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Пушкин в русской культуре занимает центральное место, и его влия­
ние распространяется на все сферы художественного творчества, не 
только на литературу, но и на другие виды искусств. Однако бытование 
пушкинских текстов в театральном пространстве является одним из «бе­
лых пятен» не только пушкиноведения, но и истории и теории литерату­
ры и театра. Практически не разработана в исследованиях и проблема 
инсценирования литературного произведения и связанная с этим чита­
тельская и зриrельская рецепция, и проблема театральной репутации ав­
тора. Необходимость анализа процессов взаимодействия и синтеза ис­
кусств в русской культурной традиции XIX в. обуславливает актуаль­
ность данного филологического исследования и позволяет выявить об­
J.ЦИе особенности культурных феноменов, расположею1ых на границе 
разных искусств. 
ОбъеJСТ исследоваиВJI - театральные тексты Пушкина. Под «теат­
ральным текстом» как правило понимается собственно драматургический 
текст, текст пьесы: «Театральный текст не есть устная речь в буквальном 
смысле слова < ... >, это условная письменная форма, представляющая 
устную речь» (М. Исахарофф У. В герменевтике применяется более рас­
ширительное толкование. А. Юберсфельд трактует театральный текст как 
«систему знаков различной природы, относящуюся если не полностью, 
то, по крайней мере, частично к процессу коммуникации потому, что оно 
содержит сложную серию отправиrелей (в тесной связи одних с други­
ми), серию сообщений (в тесной связи одних с другими, по чрезвычайно 
точным кодам), множественного, но расположенного в одном месте, ре­
ЦШiиента» (Как всегда - об авангарде: Антология фрав.uузского теат­
рального авангарда. М., 1992), или же как «окончательный и определен­
ный набор сложных целостных театральных знаков, что передаются ау­
дитории посредством сценического представления, и депmфруется зри­
телем под тем предположе~mем, что это послание выражает, описывает 
некий воображаемый мир»2• 
В данной работе мы понимаем теаmрШiьный текст как интерпрета­
цию постановщиком и театральным коллективом литературного текста 
театральными средствами во взаимодействии со зрительской аудиторией. 
СоставляюJ.ЦИМи театрального текста являются: текст драматического и 
музыкального произведения (пьеса, опера (музыка и JШбретто), балет 
(музыка, хореография и сценарий)) -и воплощение его на сцене в сово­
куnности со зриrельской рецеiЩИей. 
1 Цкr. по: Пави П. Словарь театра. М., 1991. С. 80. 
2 Rozik Е. The \anguage ofthe theatre. Glasgow, 1992. Р. 147. 
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В связи с театральным текстом в исследовании рассматривается те­
атральная репутация Пушкина в XIX в. - то есть степень востребован­
ности произведений JlИсателя в совокупности театральных постановок. 
Востребованность произведений литератора театром может быть описана 
как некий «Заказ>> (официальный или социальный), исходящий от некоей 
аудитории данного времени. Критерием востребованности (актуально­
сти) данного текста ЯВЛJiется его репертуарность, то есть частота поста­
новок и наличие вариантов инсценирования в различных театральных 
жанрах. Изменение востребовашюсти литературного текста именно в 
различных театральных жанрах ( оперш,1е, балетные, драматические инс­
ценировки) и определяет движение театральной репутации Пушкина в 
конхретный период. 
Исследование театральной репутации неразрывно свJIЗано с пробле­
матикой не только зрительской, но и чиrательской (точнее : читательско­
зрительской) рецеJЩИИ. Б. С. Мейлах отмечал, что к кругу не изученных 
проблем «относится характер восприятия выдающихся русских класси­
ков, нх судьбы и творчества широкими массами читателей. Эти пробле­
мы относятся к самым не изученным в литературоведении. Если их каса­
ются, то большей частью оrраничиваются общими фразами. В этой об­
ласти не находили до сих пор должного применении такие широко разра­
ботанные нашей филологией методы разысканий, как систематическое 
обследование газетной и журнальной периодики, переписки и мемуаров 
современников, различного рода архивных фондов»3. Это относится и к 
материалу, который связан с бытованием пушкинского текста в театраль­
ном пространстве. 
Изучение зрительского восприятия (в том числе восприятия театраль­
ных и музыкальных критиков) «пушкинскню> спектаклей дополняет и 
расширяет наши представления о творчестве Пушкина и его литератур­
ной репутации в XIX в . Для этого привлечен обширный материал крити­
ческих отзывов и рецензий, опубликованных в периодической печати, а 
также мемуаристики и эпистолярного наследия читателей и зрителей XIX 
в. Многое из этого материала впервые вводится в научный оборот. Сле­
дует отметить, что в исследованиях, предпринятых ранее, внимание по 
большей части уделялось высокохудожественным театральным произве­
дениям на пушкинские сюжеты, которые и до сих пор остаются реперту­
арными (это несколько опер). Произведения неудачные (причем с точки 
зрения исследователей) обычно только упомнналнсь, даже если они бьши 
популярными в свое время. Эти упоминания носИJШ по иреимуществу 
3 Мейлш Б. С. Процесс творчества и художественное восприятие : Комплексный 
подход: опыт, поиски, перспективы. М., 1985. С. 211. 
имели негативный характер. Однако зрительские пристрастня относятся 
не только к шедеврам, но (а может быть, и в большей степени) к тем про­
изведениям, которые впоследствии будут основательно забыты. 
Непосредственным матервалом взученвм стали адаптированные дrur 
музыкальной и драматической сцены произведения Пушкина (пьесы, 
сценарии, либретrо) и документально зафиксированные факты их вос­
приятия. Данный материал имеет продолжительную, но все же пунктир­
ную исторшо изучения:. 
Литературный текст, который бЪIЛ приспособлен дru1 сцены и который 
принято называть инсценировка, начинал жить своей жизнъю, отдельной 
от литературного первоисточника, и порождщ в свою очередь, произве­
дения иных театральных жанров (драма, опера, балет). 
В исследовании прослеживаются способы адаrrrации литературного 
текста к театральным условиям, преврашение его в театральный текст. 
Театральный текст и литературный текст имеют изначально разные 
предназначения и функционируют по-разному. Это заложено уже в самой 
их природе: литературный текст изначально предполагает индивидуаль­
ное восприятие («чтение про себ.ю>), театральНЪIЙ- коллективное (зри­
тельский зал). Как давно уже установили представители историко­
функционального метода, «особый интерес представляет исследование 
эволюции читателя в различные эпохи, влияние этой эволюции на лите­
ратурное развитие вплоть до трансформации существовавших жанров, 
изменений в сфере изображения» 4• 
Как известно, театральный текст в своем движении зачастую мог пе­
реходИТЪ из одного сценического жанра в другой. Например, тексты 
«Бахчисарайского фонтана>> и «Кавказского пленника>> на протяжении 
времени трансформяро вались попеременно то в драму, то в оперу, то в 
балет - примеры подобного рода в полном объеме рассмотрены в дан­
ной работе. При изучении проблемы возникла необходимость сформули­
ровать такие рабочие понятия, как общепринятый театральный текст и 
сверхтекст. 
Основанная на обширно привпекаемом музЪП<оведческом и театро­
ведческом материале, предлагаемая работа носит всё же филологический 
характер. Это обусловлено тем, что изучение театрального текста всё 
равно остается проблемой, подлежашей собственно филологическому 
анализу. 
Между тем, то, что изучается одной научной дисциплиной с примене­
нием определенных методов, зачастую не привимается во внимание дру­
гими дисциплинами. Исследователи театральной драматургни практиче-
4 Мейлах Б. С. Процесс творчества и художественное воспрИJIТИе. С. 210. 
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схя не касалисъ вопроса постановок на музыкальной (оперной и балет­
ной) сцене. И, напротив, в большинстве музыковедческих исследований 
не принималась во внимание история драматических инсценировок. И 
зто долгое время казалось естественным: исследователи обычно всегда 
работают в Оf1Jаниченных рамках своей дисциплины. В связи с этим на­
зрела фююлоrическая потребность осмыслить и музыкальный материал, 
хотя, разумеется, данная работа не претендует на музыковедческий ана­
лиз текстов. Синтетический подход к исследуемому материалу, предло­
женный в работе, может стимулировать дальнейшие научные разработки 
в междисциплннарном плане. 
Целью представляемого исследования является осмысление взаимо­
отношений русской литературы с другими родами искусства в классиче­
ский период русской культуры. Нас интересует характер связи между 
литературой, театром и музыкой на примере рецепции пушкинских теат­
ральных текстов. Весь анализ проведен на материале творчества Пушки­
на, которое лежит в основе ключевых nарадигм русской культуры и по­
этому может служить эталоном в изучении творчества писателей вообще. 
В этой связи определены следующие задачи исследования: 
- выявить по возможности все тексть1 инсценировок произведений 
Пушкина; 
- проанализировать в максимально полном объеме корпус материа­
лов, фиксирующих восприятие пушкинского театрального текста на про­
тяжении всего XIX в. ; 
- рассмотреть соотношение литературного и театрального текста в 
истории культуры XIX в.; исследовать взаимоотношения и синтез ис­
кусств в театральном пространстве; 
-уточнить терминологический объем понятия театральный текст; 
определить новые параметры понятия литературная репутация и ввести 
новую филологическую дефиницию театральная репутация литератора. 
Поставленные в диссертации цель и задачи потребовали привлечения 
следующих общенаучных и специальных исследовательских методов: 
системного, историко-функционалъного, а также интертекстуального с 
злементами рецептивной эстетики. 
Источииковедческа11 база исследовани11 : 
- совокупность произведений Пушкина и музыкальных и драматиче­
ских произведений на его сюжеты и тексты XIX в. (либретто, сценарии, 
клавиры, пьесы); 
- исследоваНИJI в области теории и истории театра, музыки и литера­
'I)'ры, посвященные проблеме взаимодействия и синтеза искусств; 
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- эпистолярная и мемуарная литература (М. И. Глинка, Н. А. Рим­
ский-Корсаков, П. И. Чайковский, Р . М. Зотов, С. Т. Аксаков, П. А. Ка­
ратыгин, В. Ф. Одоевский и др.); 
- критическая литература этого периода (В. Г. Белинский, 
А. Н. Серов, В. В. Стасов, Г. А. Ларош и др.); литературная и театральная 
критика в периодической печати XIX в.; максимально полная картина 
театральной критики на спектакли по произведениям Пушкина создана 
на основе фронтального просмотра большинства периодических изданий 
XIX в., в которых помещались обзоры и театральные рецензии; 
- справочная литература: историографические, библиографические 
справочники и каталоги; 
-архивные материалы : Санкт-Петербургской государственной Теат­
ральной библиотеки; Санкт-Петербургского Театрального музея; Госу­
дарственного центрального Театрального музея им. А. А. Бахрушина; 
Рукописный отдел Института русской литературы (Пушкинский Дом) 
РАН. 
Научная новизна представляемого исследования состоит в следую­
щем: 
1. Выяалено и проанализировано около 140 инсценировок пушкин­
ских произведений, в том числе нерепубликованных и архивных, малоиз­
вестных и редко исследуемых. 
2. Систематический анализ инсценировок пушкинских произведений 
позволил определить основные типы транслирования текста из литера­
турного поля в поле театральное. В процессе трансформации литератур­
ного текста в театрWlьный, текст, как правило, сохраняет идентифика­
цию с пушкинским текстом. 
3. В исследовании анализируются пушкинские сверхтексты, возник­
шие в XIX в.: «Руслан и Людмила», «Евгений Онегин», «Борис Годунов», 
«Пиковая дама». Театральный текст порождает новые смыслы в разных 
театральных жанрах (драма, опера, балет) и в определенных условиях 
обретает статус общепринятого театрального текста, который, в · свою 
очередь, демонстрирует тендеНlЩЮ к сращению с исходным литератур­
ным текстом, чтобы превратиться в некое сверх-единство (сверхтекст). 
4. Принцнпиально новым в исследовании является анализ проблемы 
литературной и театральной реnутации, а также проблемы их взаимодей­
ствия/взаимопроникновения. Прослеживается бьrrование литературного 
пушкинского текста и театрального пушкинского текста в культурном 
пространстве: их параллельное существование и/или взаимодействие, 
взаимопроникновение. Это непременно приводит к постановке проблемы 
читательской/зрительской рецепции и интерпретации. 
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5. Впервые введены поюrrия общепринятый театрШiьный текст, 
театрШiьная репутация, которые позволяют описать бытование литера­
турных текстов в театральном поле. 
Теоретическаа значимость заключается в том, что: 
- теоретически осмыслено и обосновано понятие театрШiьная ре­
путация литератора; 
- в СВJIЗИ с понятием театрШiьной репутации осмысляется nонятие 
литературной репутации (и, в частности, литературной репутации Пуш­
кина в XIX в.); 
- при анализе nушхинских театральных текстов, теоретически ос­
мысляется самое понятие театрального текста применительно к твор­
честву Пушкина; 
- теоретически осмыслены рецепция и театрально-зрительская ин­
терпретация пушкинских театральных текстов; 
- введены, теоретически осмыслены и обоснованы понятия обще­
принятый театральный текст и сверхтекст (на материале бытования 
пушкинских текстов в интертекстуалъном пространстве). 
Данные nостроения мoryr быть применямы (возможно, с соответст­
вующими коррективами) не только к пушкинским театральным текстам, 
хотя рецепция творчества Пушкина (мифообраза, определенно воспри­
нимаемого отдельно, подобно Шекспиру в Англии, Гете в Германии и т. 
n.), в общем-то, уникальна в культуре России, и, следовательно, обладает 
своей сnецификой. 
Практичес~еое значение полученных результатов работы состоит в 
возможности их использования в дальнейших самостоятельных научных 
работах по литературоведению, театроведению, музыкознанию, в лекци­
ях по истории литературы, культуры и истории театра, в создании анто­
логий, в издании текстов, в консультациях театральных nостановок. 
Основные результаты исследования апробироваиы в 41 публИJ<ации, 
общим объёмом более 34 а. л., в том числе в монографии, в 9 публикаци­
ях на страницах изданий, рекомендованных ВАК для размещения науч­
ных результатов по докторским диссертациям; в докладах на междуна­
родных научных конференциях. Среди них международные конференции 
«Пушкин и Шекспир» (Пушкинские Горы, 2001); «А. С. Пушкин и миро­
вая культура. 6» (Алушта (Украина, Крым), 2002); «Пушкин и современ­
ная культура» (Пушхинские Горы, 2003); «Пушкин и Калиостро» (Пуш­
кинские Горы, 2004); «А. С. Пушкин н мировая культура. 7» (Новгород 
Велики:й. 2004); «Литературное общество "Арзамас": Культурный диалог 
эпох» (Арзамас, 2005); «Липецкий потоп» и пути развития русской 
литературьD> (Липецк, 2006); «А. С. Пушкин и мировая культура. 8» 
(Арзамас, 2007); «И. А. Гонча-ров и XXI век: творческий диалог» 
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2007); «И. А. Гонча-ров и XXI век: творческий диалог» (Ульяновск, 
2007), «Драма и театр» (Тверь, 2008) и др. 
Основные направлении исследования обсуждались на международ­
ных научных конференциях, а также на заседании кафедры истории рус­
ской литературы Тверского государственного университета. 
Структура диссертаuии вюnочает Введение, 4 главы, Закточение и 
Список использованной литературы. В Приложении дан список инсцени­
ровок произведений А. С. Пушкина в XIX в. на драматической и музы­
кальной сцене (в списке указано название произведения, авторы, год соз­
дания произведения, приведены известные даты премьерных спектаклей, 
ссылка на архивное хранение и/или на публикацию). 
Объем работы- 360 страниц (16 а. л.). 
ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ 
Во Введении обосновывается актуальность темы диссертации, фор­
мулируются цели и задачи работы, характеризуются методологические 
основания исследования и история изучения проблемы. 
В первой главе «Сценическая адаптация литературноrо произве­
дении» теоретически осмысляется круг проблем, связанных с переносом 
литературного текста в театральное поле. Этой проблеме бьти посвяще­
ны пушкиноведческие исследования М. М. Иванова (Пушкин в музыке. 
<Б. м.>. 1899), С. К. Булича (Пушкин и русская музыка. СПб., 1900), 
Н. Н. Арденса (Драматургия и театр А. С. Пушкина. М., 1939), М. Загор­
ского (Пушкин и театр. М.; Л., 1940), С. Н. Дурылина (Пушкин на сцене. 
М., 1951 ), Е. Stбckl (PuSkiп und die musik. Leipzig, 1974 ), 
М. Н. Щербаковой (Пушкин и современники: Страницы театральной ис­
тории. СПб., 1999) и др. 
В первом разделе «Проблема сценичности драматургии Пушкина и ее 
адаптация к сценическим условиям» рассматривается вопрос о сценично­
сти/несценичности пушкинской драматургии, который актуален еше со 
времени первых постановок и до сих пор остается открьпым в исследова­
тельской литературе и в современной театральной критике. На протяже­
нии всего XIX в. пушкинский драматический текст не становился полно­
ценным театральным текстом (либо игрались «сценьD>, либо текст значи­
тельно перерабатывался, либо спектакли шли с большими купюрами). 
Пушкинские драматические произведения в театральном воплощении 
никогда не пользовались популярностью у зрителей. На протяжении всей 
сценической истории в XIX в. к драматургии Пушкина предъявлялись не 
только и не столько цензурные претензии, сколько сценические требова-
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ния . Поэтому всегда осознавалась необходимость адаптации для сцены 
пушкинского драматургического текста. 
В диссертации исследуется история проблемы сценичности драматур­
гии Пушкина. Выводы, к которым приходили исследователи, - и защит­
ники, и противники «сценичности» Пушкина, ровным счетом ничего не 
прояснили в проблеме неnопулярности пушкинской драмы. Эrу неnопу­
лярностъ объясняли и цензурными, и идеологическими, и эстетическими 
прячинами. Общий обзор исследований, посвященных проблеме сценич­
ности «Бориса Годунова», был предпринят Л. М. Лотмаи в историко­
литературном комментарии к траге •. 
Наиболее убедительной на сегодняшний день представляется позиция 
Ю. Д. Левина, который, отмечая, что «всякая постановка, тем более хро­
нологически отдаленная от момента появления пьесы, будет обязательно 
отклоняться от замысла его создателя, поскольку она является результа­
том коллективного творчества, в котором примимают участие режиссер и 
актеръш6, полагал, что пушкинская «чрезвычайная концентрация мысли и 
чувств» вообще «противопоказана сценическому произведению, ибо зри­
тель, в отличие от читателя, не может ни задержаться, чтобы осмыслить 
услышанное, ни повторить то, что не сразу понял. Поэтому в произведе­
нии, предназначенном для театра, необходим, фигурально говоря, ''воз­
дух", которого нет у Пушкина>/. 
Попытки бережного следования за литературным текстом в некото­
рых режиссерских интерпретациях, как видно из истории русского теат­
ра, не привели к удовлетворительным результатам: не сделали спектакли 
удачными и, следовательно, репертуарными. Читательское восприятие 
(рецепция режиссеров, актеров, критиков, зрителей), как кажется, вытес­
няло драматургию ПуШJ(ИНа из театрального пространства, оставляя эти 
литераrурные тексты существовать только лишь в литературном поле. 
Несценячную пушкинскую драмаrурrию все же постепенно и успеш­
но приспособили к условностям сцены - сцены музыкальной. Все пуш­
кинские драматургические текстъi в XIX - начале ХХ в. бьmи использо­
ваны музыкальным театром: драмаrурmя Пушкина послужила литера­
турной основой для либретто русских опер, в большей или меньшей сте­
пени репертуарных до нынешнего времени . Этому посвящен второй раз-
5 Лотман Л М Комментарии. [Раздел: Особенности поэтики «Бориса Годунова» 
и nроблема ее сценического воплощения]// Пушкин А. С. «Борис Годунов»: Тра­
гедюl. СПб., 1996. С. 188-254. 
6 Левин Ю. Д Некоторые волросы шекспиризма Пушкина // Пушкин: Исследова­
ния и материалы. Т. 7. Л., 1974. С. 60. 
7 Там же. С. 68. 
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дел «Оперная сценичность драwатургии Пушкина и адаптация сочине­
ний Пушкина для JиузыкШlьной сцены» . В инновационных процессах в 
русской кулыуре XIX в . произведения Пушкина иrрали самую активную 
роль : они становились объектом экспериментов и в то же время исполня­
ли роль своеобразной лакмусовой бумажки, которой эти эксперименты 
поверялись. Тексты Пушкина, соединенные с музыкой, были постоянно 
востребованы. В соответствии с этим, в культурном пространстве посто­
янно актуализировался пушкинский миф. 
История музыкального осмысления пушкинской драматургии шла 
двумя путями., совпадающими с главными этапами развития русской 
оперы в XIX в . Каждое из составляющих оперы -слово или мелодия -
доминировало в двух музыкальных направлениях. Драматургические 
произведения Пушкина были исnользованы и «мелодической» оперой, 
где приоритет бьш на стороне мелодии: «Борис Годунов» М. П. Мусорг­
ского (1874); и «речитативной» оперой, где музыка подчинялась слову: 
«Русалка>> ( 1856) и «Каменный госты> ( 1872) А. С. Даргомыжского, «Мо­
царт и Сальери» Н. А. Римского-Корсакова (1897), «Пир во время чумы» 
Ц. А. Кюи (1901). 
Для общего театрального процесса важно то, что авторы «речитатив­
ной» оnеры расширили границы театральной репутации Пушкина в 
оперном аспекте - создали реnутацию Пушкина-либреттиста. Пушкин 
выступает уже не просто в роли «великого русского поэта», а в конкрет­
ном качестве театрального автора . Разумеется, nушкинский театральный 
текст и имя Пушкина оказались камнем преткновения в разгоревшихся 
музыковедческих спорах . Бережное отношение композиторов к nушкин­
ской драматургии («речитативная» опера) приводило к равнодушию со 
стороны слушателей, воспринимавших тексты Пушкина только как лите­
ратурные тексты. А адаптация литературного текста к музыкальной сцене 
по законам оперного либретто («мелодическая» опера) давала повод зри­
телям и музыкальным критикам огульно порицать уже театральный 
текст. 
Либретто - особый специфический жанр драматургии . Необходимо 
сравнивать тексты театральный и литературный, а не одну из составляю­
щих театрального текста (т. е. либретто) с литературным текстом . Тем 
более что вообще оперное либретто только в исключительных (даже еди­
ничных) случаях можно назвать полноценным (высокохудожественным) 
литературным произведением . Само по себе либретто как художествен­
ный текст обычно не выдерживает литературной критики и может быть 
профессионально значимо только для композитора, постановщика, дири­
жера (и в качестве вспомогательного текста для искушенного зрителя, 
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который, слушая музыку, пробегает глазами либретто или клавир). Тра­
диционно оперное либретrо дополнялось новыми по отношению к лите­
ратурному первоисточнику сценами, усиливающими основную драмати­
ческую линию. Наряду с этим вводились и промежуточные эпизоды и 
сцены, которые временно nрерывали действие и оттягивали сцену кон­
фликта («задержка события»), создавая яркий драматический контраст 
(обычно для этого использовались хоровые и танцевальные сцены). 
Безусловно, что опере, в отличие от драмы, свойственна большая ус­
ловность развития сюжетной интриги, цепь внешних событий в ней все­
гда значительно скупее и ограниченнее, - поскольку в опере за счет му­
зыки значительно расширяется эмоциональная сфера воздействия. Опер­
ный драматург (либреттист) строит свое произведение (почти всегда 
осознаваемое им как подчиненное по отношенmо к опере в целом) в со­
ответствии со сценическими условиями этого искусства и учитывая жанр 
(большая опера, комическая опера и ороч.). 
Знакомые всем пушкинские тексты, адаnтированные для музыкальной 
сцены, лоначалу вызывали у критиков и публики негодование - публика 
ожидала встречи с любимым текстом и, сравнивая с nервоисточником, не 
узнавала его. И зачастую на nервом этапе бытования театрального текста 
это происходило не из-за «неудач» интерпретаторов (композитора, ре­
жиссера, театрального коллектива) литературного текста, а из-за инерции 
читательского сознания, сопротивляющегося аудиовизуальному воспри­
ятmо знакомых вербальных образов. Но потом эта инерция нивелируется, 
театральный текст входит в культурный обиход, становится привычным, 
перестает быть предметом споров и вообще каких-либо обсуждений­
воспринимается как закономерность. 
Вместе с тем театр нуждался в имени nервого русского поэта на своих 
афишах («русского Шексnира»). Эта востребованность компенсировалась 
иным сnособом: выnускались инсценировки недраматических произве­
дений, которым присваивалось имя Пушкина. Фактически Пушкину на­
вязывалась роль псевдо-автора, или соавтора, а в некоторых случаях -
даже либреттиста. В результате, «nервого русского поэта» публика по­
степенно начала воспринимать если не как драматурга, то как автора 
«пушкинсКИХ>> спектаклей. Анализу этих процессов nосвяшен третий 
раздел «Переделки недраматургической литературы для сцены как осо­
бый тип драматического произведения». Переводных и оригинальных 
пьес в постоянно обновляющемся репертуаре не хватало, -и появлялись 
многочислеЮfые инсценировки недраматических произведений (в том 
числе и переводных) - практика, традиционная и для европейского те­
атра. 
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Инсценировка - это «переработка недраматургического литератур­
ного произведения для театра»8 . П. Пави обозначает этот процесс еще 
термином «театральный перевод», или «адаптацией»9, nод которой, опять 
же, подразумевается «переработка произведения иmt перенос его в дру­
гой жанр»: «семиотическая операция заключается в изложении романа в 
диалогической форме (nричем диалоги существенно отличаются от ори­
гинальных), и, главное, в сценической интерпретации с использованием 
всех выразительных средств, присущих театру (жесты, образы, музыка и 
т. д.)» 10 • Для русской сцены адаптировалисъ известные nроизведения ми­
ровой литературы. Из русской литературы в XIX в. переделъrвались наи­
более nоnулярные произведения; например: «Вечера на хуторе блИз Ди­
каньки» (П. А. Каратыгин, 1833), «Мертвые души» (Н. И. Куликов, 1842), 
«Похождения Павла Ивановича Чичикова>> (П. И. Григорьев, 1855), 
«Майская ночь, или Утопленница>> (В. А. Крылов, 1881 ), «Ссора Ивана 
Ивановича с Иваном Никифоровичем» (В. А. Крылов, 1895) Н. В. Гоголя, 
«Юрий Милославский» М. Н. Загоскина (А. А. Шаховской, 1830), «Люд­
мила>> В . А . Жуковского (Р. М. Зотов и Н. П. Мундт, 1830); «В лесах» П. 
И. Мелъникова-Печерского («За Волгой», Н. СеверИН и П. М. Свободин, 
1886) и многие другие. Литературный текст либо <<раЗбавлялю> текстом 
драматурга (например, репликами других персонажей), либо переделыва­
ли (за исключением нескольких фрагментов), либо драматург вставлял 
большие куски материнского текста в свой текст (это был самый расnро­
страненный и проверенный метод для <шеределывателей» в последней 
трети XIX в.). Увлечение переделками достигло вершины к середине 
1870-х гг. и потом пошло на спад - считалосъ, что подобные пьесы пе­
рестали удовлетворять nублику, уже более искушенную. Разумеется, это 
не касалосъ многочисленных инсценировок во время nушкинских юби­
лейных торжеств в конце XIX в . 
В результате этого некоторые из «nушкинских» текстов закрепились в 
современном культурном сознании в измененном, модифицированном 
виде. Литературный текст в ходе времени претерпевал эволюцию и 
трансформацию (фолъклоризация, театрализация, политизация, освоение 
массовой культурой) и обретал иной статус . 
К настоящему моменту в русской культуре имеется оnределенное ко­
личество «nушкинских» текстов, отличающихся от текста литературного 
источника. Это тексты «Пиковой дамъш, «Медного всадника>>, «Евгения 
8 Театральные термины и nонятИJI : Материалы к словарю. Вып. 1. СПб., 2005. С . 
102. 
9 Пави П. Словарь театра. С . 221-224. 
10 Там же. С. 3--4. 
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Онегина», «Руслана и Людмилы» и некоторые другие. Типологически 
устойчивая модель бытования пушкинского текста (и литературного, и 
театрального) рассматривается в исследовании на одном частном приме­
ре, который, однако, весьма показателен для понимания общих процессов 
-это текст «Бахчисарайского фонтана>>. 
Пьеса и постановка А . А . Шаховского «Керим-Гирей, крымский хан» 
(1825)- первичный театральный текст, который сосуществовал с попу­
лярным литературным текстом, продолжавшим бытование в своем се­
миотическом поле (он читалея и перечитывался). Вступая во взаимодей­
ствие с «другим» (уже зрительским, а не читательским) сознанием, лите­
раrурный текст терял свою имманентность и вследствие этого перестраи­
вался. 
К одному исходному театральному тексту могло восходить несколько 
театральных текстов, и они функционировали в одном временном перио­
де не зависимо друг от друга. Так, в конце XIX в. появляется несколько 
сценических «Бахчисарайских фонтанов»: это оперы «Бахчисарайский 
фонтаю> А. Ф. Федорова (1894), М. М. Зубова (1898), А. А. Ильинского 
( 1899). Но чаще всего театральные тексты создавалисъ не параллелъно, а 
последовательно (по цепочке). В таком случае на сцене трансформиро­
вался уже не собственно пушкинский, а предшествуюший театральный 
текст. При этом неnременно сохранялась формальная отсылка к литера­
турному первоисточнику, что находило отражение в обозначении имени 
автора, например : «no произведению А. С. Пушкина>>. Обращение драма­
тургов именно к театральному, а не к литераrурному тексту являлось 
обычной театральной практикой. Интересующий нас первичный теат­
ральный текст «Бахчисарайского фонтана>> Шаховского в этой цепочке 
претерпел с течением времени неоднократную трансформацию, жанрово 
перекодировался от драмы к пантомиме и затем к балету . Первой в це­
почке театральных текстов, основанных на тексте Шаховского, стала 
«пантомима-балет» для народных театров «Жертва ревности» ( 1883) А. 
Я. Алексеева-Яковлева. Вскоре этим сценарием для своей паитомимы 
воспользовался Ф. Л . Нижинский (1897). Уже в ХХ в. (1934) движение 
театрального текста «Бахчисарайского фонтана>> (Шаховской - Алексе­
ев - Нижинский) завершилось хорошо известным современному зрите­
лю балетом Б. В. Асафьева, для которого либретгист Н. Д. Волков ис­
пользовал театральный текст Алексеева (Нижинского). 
Изучение трансформации театрального текста позволяет особо выде­
лить позицию, в которой театральный текст, трансформируясь, достигает 
завершающей фазы, после которой дви:ж:ение текста уже невозможно. 
Оппраясъ на имеюшийся в нашем распоряжении материал, можно кон-
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статироватъ, что это происходит только в случае создания шедевра. И 
только в этом случае возможно формирование представлений о «пуш­
кинском» тексте как об общеприняттк театрально.w тексте . Термин 
общепринятый театральный текст мы, в рамках интертекстуалъной 
методологии, образуем от loci communes (общее место, лат.). 
Все варианты трансформации «пушкинских» текстов укладываются в 
следующую схему : литературный текст -+ театральный текст 1 -+ 
театральный текст 2, -+ театральный текст 3, -+ театральный 
текст 4 ... и т. д.-+ общепринятый театральный текст. При этом дан­
ная цепочка может быть прервана в mобом звене, начиная со второго. 
Начальные этапы движения театрального текста со временем забыва­
ются, так как зритель «не помнит» постановок, которые предшествовали 
балету Асафьева. Точно так же он «не помнит» инсценировок Шаховско­
го и Лобанова, предшествующих «Пиковой даме» Чайковского, «не пом­
НИТ» драму Кугушева, которой воспользовался Чайковский дru1 либреrrо 
«Евгения Онегина>>. Театральные тексты (1, 2, 3 ... ), как только они пере­
стают быть актуальными для зрителя (т. е. исчезают из репертуара), при 
наличии общепринятого театрального текста становятся интересны толь­
ко для историков театра и литературы. Однако покаобщепринятый теат­
ральный текст не получил завершенного оформления, эти тексты про­
должают оставаться латентно востребованными, дожидаясь своего часа в 
архивах (например, «Станционный смотритель» Н. И. Куликова, «Капи­
танская дочка» Д. И . Лобанова и др.). 
Итак, в основу общепринятого театрального текста положен пушкин­
ский литературный текст. Однако достаточно быстро зрительское созна­
ние начинает воспринимать общепринятый театральный текст как собст­
венно пушкинский театральный текст. Это фиксируется и в языке (мы и 
сейчас говорим вслед за зрителями XIX в.: «пушкинский спектакль», 
«пушкинская опера>> , «пушкинский балет», «пушкинская сказка» , приме­
няя этот последний термин даже к современному цирковому представле­
нию «Руслана и Людмилы»). Культурное сознание не делает различий 
между постановками драматических произведений самого Пушкина и 
инсценировками его недрамэтических произведений : все они одинаково 
атрибутируются Пушкину. Впрочем , сначала общепринятый театральный 
текст обязательно проходит предварительный этап: он подвергается рез­
кой критике и со стороны театральных рецензентов, и со стороны публи­
ки, которые непременно соnоставляют сnектакль с литературным источ­
ником. На этом этапе общепринятый театральный текст обизателъно 
сравнивают с литературным текстом, так как какое-то время публика еще 
дифференцирует эти тексты. 
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Но через определенный промежуток времени, после того, как стихает 
критика в адрес посrановки, когда сравнение либретrо и пушкинского 
произведения перестает быть актуальным, в массовом сознании происхо­
дит слияние литературного текста и общепринятого театрального текста. 
В результате этого СЛИJ1НИЯ. формируется некое сверх-единство, которое 
мы обозначаем как сверхтекст и которое, видимо, окончательно закреп­
ляется в памяти реципиентов. Получается следующая модель: литера­
турный текст + общепринятый театрШ!ъный текст = сверхтекст. 
Восприятие читателя-зрителя перестает дифференцировать литературный 
и общепринятый театральный тексты, которые сращиваются в сознании 
'UПЗтеля-зрителя. Непременным условием жизни сверхтекста является 
постоянная актуализация (воспроизведение) обеих его составляющих: 
актуализация общепринятого театрального текста (собственно, степень 
его репертуарности) и актуализация литературного текста (постоянное 
чтение, возвращение читателей к Пушкину). Разумеется, рамки сверхтек­
ста никогда не моrут быть стабильными, и не моrут быть описанными -
сверхтекст, как и любой текст- явление динамическое . 
И вследствие постоянной актуализации этих двух составляющих 
сверхтекст уже закрепляется в культурной традиции - и, соответствен­
но, в культурном сознании. Разумеется, далеко не каждый «пушкинский» 
театральный текст доходил в своих трансформациях до стадии сверхтек­
ста - этот процесс продолжается. Некоторые из существующих в на­
стоящее времи в общекультурном сознании сверхтекстов еложились и 
были зафиксированы уже в Х:Х в.: «Бахчисарайский фонтаю>, «Медный 
всаднию> . Следует отметить, что некоторые литературные тексты для 
достижения статуса сверхтекста проходят через еще одну стадию своего 
существования - через кинематографический текст, который представ­
ляет собой синтез литературы, визуального воплощения и музыки. 
Среди общемировых сверхтекстов, сформировавшихся в XIX в., сле­
дует назвать «Кармею> (литературный текст - новелла П. Мериме, об­
щепринятый театральный текст- опера Ж. Бизе). 
При анализе процессов ивсценизации хорошо знакомых литератур­
ных произведений мы непременно сталкиваемся со специфическими осо­
бенностями рецепции: читатель литературного произведения волей­
неволей начинает выступать в роли реципиента уже театрального текста. 
Этому посвящен раздел четвертый данной главы «ТеатрШ!ъная рецепция 
и театрШ!ъная репутация». Читатель литературного текста, попавший в 
зрительный зал, разумеется, становится зрителем, и его восприятие 
(пусть помимо его воли) претерnевает изменения, вернее даже - качест­
венно меняется. «Наше наслаждение театром, - пишет Б. Дор, - зави-
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сит именно от того, что мы видим, что текст написан, по существу буду­
чи чуждым времени и пространству, в мимолетный и ограниченный пе­
риод спектакля . Таким образом, театральное представление не есть, ви­
димо, место обретенного единства, но место навеки неутолимого напря­
жения между вечным и преходящим, между универсальным и частным, 
между абстрактным и конкретным, между текстом и сценой. Спектакль 
не реализует так или иначе текст, но критикует его, форсирует, вопроша­
ет. СопостаШIЯет себя и его с собой» 11 • 
Личная активность зрителя заканчивается на его желании прийти в 
театр, далее (во время спектакля) он становится соучастником зрелища 
- именно в этой как бы личностно пассивной роли, но уже активной в 
составе коллектива зрителей, он вовлекается в театральное действо. На 
зрителя, который, по Аристотеmо, претерnевает катарсис через сострада­
ние и страх, во время спектакля воздействует театральный текст, а не 
литературный (пусть литературным текстом будет даже драма). 
Литературный текст проходит разные стадии трансформации в теат­
ральный текст, и этот процесс более сложен, нежели переход написанно­
го авторского произведения в книrу, где можно выделить только этапы 
прохождения через руки редактора, издателя и цензора. При превраще­
нии литературного текста в театральный авторское произведение сначала 
превращается в пьесу (или в сценарий музыкального произведения, пере­
ложенный затем в либретто), затем проходит цензуру, и только nосле 
этого попадает к режиссеру-постановщику (который по-своему интер­
претирует текст этой пьесы) . Завершается этот процесс уже коллективной 
сценической интерпретацией: работой над текстом актерской труппы, 
декораторов, костюмеров, машинистов сцены и т. д. 
Процесс перехода литературного текста в театральный текст не закан­
чивается к премьере спектакля (когда зрелище «готово» для зрителей). 
Театральный текст продолжает твориться на глазах зрителя в постоянном 
контакте текста и зрителя, в прямом общении со зрительным залом -
nонятно, что собственно акт творчества происходит на глазах у зрителей. 
В этом акте творчества зритель принимает активное участие. Происходит 
взаимообратимый процесс суггестивного влияния театрального зрелища 
на зрителя и эмоций зрительного зала на исполнение спектакля, на сам 
спектакль. В коробке театра вершится сложное взаимодействие замысла 
создателей и зрительского восnриятия, авторских и зрительских эстети­
ческих, идейных, психологических, эмоциональных установок. Иссле­
дуемьгй материал позволяет различать два варианта процесса театрально­
го воздействия/вос-приятия . Первый - когда представление зритеmо 
11 Цит. по : Пави П. Словарь театра. С. 371-372. 
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незнакомо (например, это премьера новой пьесы, оперы, балета). В этом 
случае одними из важных факторов успеха у публики будут неожиданно­
сти и случайности нового текста (и, разумеется, их умелое нагнетание 
автором и постановщиками). Однако для нашей работы более интересен 
второй вариант, когда зритель знаком с текстом. Зритель подходит к вос­
приятию произведения искусства с заранее существующими в его (чита­
тельском) сознании ожиданиями от предстоящей встречи. Зритель знает, 
что происходит в известной драме. Но он хочет узнать как сейчас и здесь 
это будет воспроизводиться. И в успешности сценической интерпретации 
заюпочается главное оправдание ожиданий зрителя. 
Исходя из специфики театральной рецепции, мы полагаем необходи­
мым ввести в научный оборот понятие театральная репутация. Как по­
казывает материал, существуют четыре типа театральной репутации в 
зависимости от характера писательской деятельности литератора. 
Во-первых, это писатель, чаще всего начинающий, который пробует 
себя в ипостаси театрального автора. Театральная репутация была пер­
вым и самым простым и успешным шагом для завоевания репутации ли­
тературной. Начинающий литератор уже считался, назывался автором 
(независимо от того, сочинил ли он оригинальную пьесу, перевел ли, пе­
ределал ли «на русские нравЫ>> французский водевиль и т. д.), а звание 
автора (в общем-то, достаточно абстрактное, но значительное) само по 
себе приобщало его к литературному миру. Например, С. П. Жихарев 
приехал в Петербург «с трагедией в кармане» с намерением завоевать 
литературный мир столицы: «Сочиняю "Артабана" в том только намере­
нии, чтобы проложитъ себе дорогу в общество петербургских литерато­
ров» 12• Любопытно, что начинающий литератор воспринимался всегда 
именно как театральный автор, а не как драматург. Его театральная репу­
тация утрачивалась и оставалась на периферии его творческой биогра­
фии, как только автор переставал работать для сцены, - тогда, когда 
театральная репутация переставала подтверждаться самим автором. 
Вторую группу составляют так называемые театральные авторы. По­
мимо драматургов {собственно писателей), для сцены писали актеры, 
режиссеры, околотеатральная элита - и таких театральных авторов было 
достаточно много. Это именно те люди, которые изнутри очень хорошо 
понимали технику сцены: П. А. Плавильщиков, П. А. Каратыгин, Д. Т. 
Ленский, Ф. А. Кони, Н. И. Куликов, П. И. Григорьев, Н. И. Ильин и мно­
гие другие. Надо отметить, что их театральная репутация являлась неиз­
менной составляющей собственно их образа жизни. 
12 Жихарев С. П. Записки современника: В 2 т. Т. 2. Л., 1989. С. 18. 
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Третью грутmу составляют драматурги, получившие всеобщее при­
знание, чья литературная реоуrация неотделима от истории русского те­
атра: Д. И. Фонвизин, А. С. Грибоедов, А. Н. Островский. Следует учи­
тывать, что Софокл, Эсхилл, Мольер, Расин, Шекспир и мноrие другие 
драматурги писали в первую очередь для театра и специально для театра, 
но их театральные тексты со временем приобретали статус литературных 
текстов и nродолжали бытование не только в театральном, но и в литера­
турном nоле. Сложнее дело обстоит с А. П. Сумароковым, Н. В. Гоголем 
и А. П. Чеховым, которые писали не только для театра, и литературная 
репутация которых определялась не только как театральная. 
Четвертую группу составляют литераторы, произведения которых 
адаnтировались для сцены. На протяжении всего XIX в. самые популяр­
ные произведения подвергались инсценизации на драматической и музы­
кальной сцене. Самым ярким примером русского писателя, за которым 
утвердилась театральная репутация именно путем инсценировок его про­
изведений, остается Пушкин. 
В истории культуры России Пушкин - фигура самая неоднозначная 
и, пожалуй, не поддающаяся какой-либо систематизации. Но в рассмат­
риваемом нами аспекте творчество Пушкина может служить тем самым 
материалом, на котором можно выстраивать типологии русского искус­
ства XIX в. Театральная репутация Пушкина напрямую соотносится с его 
литературной репутацией: они существуют, с одной стороны, параллелъ­
но, с другой - составляют единое целое. Параплельное существование 
театральной и литературной репутации Пушкина обусловлено тем, что в 
определенные периоды русской культуры Пушкина больше читали, чем 
смотрели (слушали), и наоборот. Существование театральной и литера­
турной репутации Пymюrna в качестве единого целоrо свхзаио с тем, что 
они являются составляющими пушкинского мифа. Первый поэт России, к 
которому, как известно, читающая публика испытывала то восторг, то 
охлаждение, всегда так и оставался первым поэтом. 
В театральном пространстве Пушкин сначала воспринимался как ус­
ловный театральный автор, даже как некий соавтор музыкальных и дра­
матических инсценировок, но вовсе не как драматург. Потом всё более 
активно nоэт воспринимался как музыкальный драматург: в первую оче­
редь это «Русалка», «речитативные» оперы и «Борис Годунов». Но по­
степенно возрастало и количество опер на пушкинские сюжеты (уже не 
по его драматургии) композиторов «второго круга>>. 
Наконец, создавались такие шедевры, как, например, «Евгений Оне­
ГИЮ> и «Пиковая дама>> П. И. Чайковского. В конце XIX в. создаются и 
оформляются несколько общепринятъrх театральных текстов. В результа-
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те тонкие грани между театральным автором и либреттистом стираются, 
начинают даже говорить о Пушкине-драматурге. Массовое сознание на­
чинает воспринимать А. С. Пушкина просто как нашего поэта Пушкина, 
уже без уточнения театральной специализации. Бытование театральных 
текстов и сформированных общепринятых театральных текстов продол­
жается столь активно, что на основе некоторых из них к концу XIX в. 
формируются сверхтексты. 
Именно к концу XIX в. театральная репутация Пушкина приобретает 
общенародный статус - и это получает отражение и в востребованности 
его произведений (или даже его сюжетов) на народном театре, посещае­
мом всеми слоями публики. Именно здесь ставятся «пушкинские» оперы, 
звучит «пушкинская» музыка, читаются «пушкинские» стихи. 
В главе второй «Трансформации произведений Пушкина на сцене» 
рассмотрено движение конкретных театральных пушкинских текстов и 
их бытование в театральном пространстве. Анализу этого посвящены 
раздел первый «МШiые стихотворные формы» («Торжество Вакха», 
«Черная шаль» и «Жених»), раздел второй «Романтические поэмы» 
(«Кавказский пленник», «Братья-разбоЙНИКИ>>, «Цыганы»), раздел третий 
«Поэмы с бытовым сюжетом» («Граф Нулию> и «Домик в Коломне»), 
раздел четвертый «Исторические сюжеты» («Полтава», «Арап Петра 
Великого» и «Капитанская дочка»), раздел пятый «Сюжеты из "Повес­
тей Белкина"» («Метель», «Станционный смотритель» и «Барышня кре­
стьянка»), раздел шестой «Дубровский», раздел седьмой «Сказки» 
(«Сказка о царе Салтане ... », «Сказка о золотом петушке ... », «Сказка о 
рыбаке ... », «Сказка о мертвой царевне ... » и «Сказка о попе ... »). Здесь 
подробно описана сценическая история каждого из этих произведений, 
дан по возможности полный обзор критических отзывов. В центре вни­
мания находится историко-функциональный анализ литературного и те­
атрального текстов. Кроме того, здесь предпринята попытка выявить 
критерии, согласно которым отбирались для музыкальной и драматиче­
ской сцены те, а не иные сюжеты и тексты, а также предпринят анализ 
материалов, свидетельствующих о популярности (или непопулярности) 
«пушкинских» спектаклей в разные годы. Всё это вносит дополнитель­
ные штрихи в оценку востребованности первого поэта России русской 
сценой и, соответственно, в оценку театральной и литературной репута­
ции Пушкина в XIX в. 
Существует всего несколько текстов Пушкина, к которым театр в XIX 
в обращался однократно (имеется в виду количество постановок, а не 
спектаклей). Согласно разработанной в первой главе схеме, все они пред­
ставляют собой театральный текст 1. В первую очередь - это литератур-
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ные тексты малых стихотворных форм: их всего три., и nричИНЪI обраще­
ния к ним театра очевидны. «Торжество Вакха» имело сценическую ин­
тенцию : там нет драматургии, но там уже у Пушкина заложена зрелищ­
ность, вполне достойная если не балета, то паитомимы (или живой кар­
тины) . В «Черной шали» и «Женихе» в силу их балладного жанра- фа­
була, которой и не иреминули воспользоваться драматурги. Конечно же, 
в малых стихотворных формах Пушкина даже неискушенный читатель не 
один раз обнаружит фабулу (пусть это будет, например, «Утопленник» и 
т. n.) - но эти сюжеты тоm.ко в ХХ в. обретут свою сценичность (или 
кинематографичность). «Сказка о золотом петушке» будет исnоm.зована 
также позднее, равно как «Сказка о nопе .. . » (тогда еще «Сказка о купце 
Остолоnе .. . ») и «Арап Петра Великого» . 
Из nопулярных на театре пушкинских сюжетов и текстов в первую 
очередь следует обратить внимание на романтические nоэмы - все они 
прошли стадии перерастания театрат.ного текста 1 в театральный текст 
2, 3. То же самое можно сказать и о двух более поздних поэмах сбыто­
вым сюжетом, равно как и о сказках и прозе Пушкина. Но многие роман­
тические поэмы на музыкальной сцене сформировались в общепринятый 
театральный текст. А более nоздние поэмы с бытовым сюжетом, равно 
как сказки и проза Пушкина (за исключением «Дубровского» и «Сказки о 
царе Салтане .. . »), несмотря на их большую популярность и множество 
интерпретаций на сцене, на данном этапе не сформировали общеприня­
того театрат.ного текста. И уж тем более все эти литературные тексты не 
породили того, что было названо нами сверхтекстами. 
Тоm.ко три сверхтекста сформировалось на основе пушкинских не­
драматургических текстов в XIX в. : «Руслан и Людмила», «Евгений Оне­
гин» и «Пиковая дама» . 
В главе третьей <dlронзведеввя Пуш~еива в литературный ~еанон» 
рассмотрено движение театральных текстов к общепринятым театраль­
нъtм текстам и формирование сверхтекстов: это «Руслан и Людмила>> 
(раздел первый), «Евгений Онегин» (раздел второй) и «Пиковая дама» 
(раздел третий). 
В театре происходит визуализация образов и действия ; читатель ста­
новится зрителем . Это собственно лервый этап трансформации читатель­
ского сознания (после сценарно-режиссерской переработки литературно­
го текста в театральный). В зрительном зале совершается процесс опре­
деленной конфронтации читатеm.ского восприятия с восприятием зрите­
ля. Сhсюда и происходит недовоm.ство либретто (инсценировкой) и со­
ответствующая критика (критик- тот же читатель). Пушкинские произ­
ведения, уже ставшие после смерти автора классическими для русской 
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литера'I)'РЫ, как мы видели, не составляют предмета разбора театральных 
рецензентов. По справедливому замечанию П. Н. Столпянского, с одной 
стороны, авторы «не церемонились с произведениями nоэта, заботились 
только о личном успехе и об успехе актеров, для бенефиса которых эти 
nиесы составлялись» . С другой стороны, рецензенты «усиленно nодчер­
кивали, что литературные произведения назначены для чтения, а не для 
сцены, и, отдавая всё должное таланrу nоэта и даже как будто пользуясь 
случаем подчеркнуть всё значение гениального русского поэта А. С. 
Пушкина, рецензенты, как бы с печалью, констатируют неудачу передел­
ки» . Автор добавляет: «К сожалению, как относилась публика, судить 
трудно. Количество nредставлений, которые вьщерживала та или другая 
пиеса в то время далеко не обозначало успех. Дирекция театров мало 
считалась с мнением публики» 13 • 
Однако премьерные страсти вскоре утихают. Пушкинский театраль­
ный текст продолжает свое бытование: спектакль дает сборы - следова­
тельно, пользуется nопулярностью. Критика уделяет внимание уже ис­
полнительскому и сценическому мастерству. И это немаловажно для 
движения театрального текста, особенно для драматической сцены. По­
нятно, что трагедию или комедию зритель-читатель может nеречитать 
дома, воодушевленный спектаклем. Но он не будет читать драматиче­
скую инсценировку, даже если она издана в «Реперrуаре и Паитеоне», 
или в другом популярном журнале. Разумеется, он обратится к первоис­
точнику - к пушкинскому произведению. И вот rут-то, закрепленный 
театральным опытом визуальный образ, скажем, станционного смотрите­
ля в великолепном исполнении Самойлова, накладывается на знакомый 
ему, читателю, образ. 
На следующем этаnе происходит процесс ассимиляции . Читатель­
зритель смотрит и перечитывает (или: не смотрит и не nеречитывает). И в 
том, и в другом случае, в ero сознании постепенно стирается разница ме­
жду тем, что он читал, и что он видел. Разночтения, как ни странно, скра­
дываются, сливаются воедино. 
Но это еще не сверхтекст. Для формирования сверхтекста необходим 
один из важных факторов - время, а именно реперrуарное время. Но 
penepryapнoe время, к сожалению, не nрнменимо к драматическому 
спектаклю, пусть даже гениальному. Драматическая постановка может 
пользоваться поnулярностью максимум 20 лет, потом она неизбежно nе­
реходит на nровинциальную сцену, а вслед за этим оказывается забытой 
13 Столпянекий П. Произведения Пушкина и их переделки на петербургской сце­
не в Николаевскую эпоху. // Пушкин. Издание журнала «Русский библиофил». 
СПб., 1911 . С. 72. 
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- примеров этому в исследовании приводится множество. И потому ро­
ждение и бьпование сверхтекста возможно именно при участии музы­
кальной сцены - вследствие определенной фиксации текста «партиту-
~ 14 ~ рои спектакля» и неограниченнои хронологическими рамками реперту-
арности nроизведения. В случае с литературным текстом необходимым 
соучастником в формировании сверхтекста могла бьпь только опера. 
В театральном искусстве жанр оперы отличается самой большой про­
должительностью жизни. Только в ней сочетаются сразу четыре состав­
ляющих : зафиксироваННЪIЙ литературный текст (текст либретто, в какой­
то мере соотносящийся с литературным первоисточником), драматиче­
ское действо, музыка (зафиксированная в партитуре) и пластическое ис­
кусство (балетные включения, собственно сценография). Однако перво­
начальный литературный текст продолжает свое бытование наряду с об­
щепринятъiМ театральным текстом - это необходимое условие бытова­
ния сверхтекста. 
В исследовании обобщаются основные способы трансформации лите­
ратурного текста в театральный и обозначаются некоторые конкретные 
приемы и специфика этой трансформации в различных видах искусства. 
1. Опера. Вся драматургия Пушкина (за искточением «Пира во время 
чумы») использовалась двумя способами . Первый из них - юunостра­
тивный, когда музыка дополняла слово. Это речитативные оперы, напи­
санные не на сюжет, и не на тему, а скрупулезно по тексту (с возможньiМ 
изменением всего лишь нескольких строк или слов). Только в одном слу­
чае бьm сочинен финал (что было совершенно оправдано)- в незавер­
шенной «Русалке». Само собой разумеется, что речитативное направле­
ние русской оперы могло использовать только пушкинскую драматургию 
- в силу специфики речитативности. Зато мелодическое наnравление 
использовало самое крупное драматургическое произведение - «Бориса 
Годунова» - и тут же подчинило его законам оперного жанра (купюры 
материнского текста, вставные сцены и номера, введение новых персо­
нажей). «Борис Годунов» Мусоргского оказался всё же наиболее nри­
ближен к пушкинскому- и только потому, что материнский текст бьm 
драматургическим: расписаны диалоги, монологи - то есть почти гото­
вые арии, дуэты и т. п . 
Совершенно иной характер имеют «nушкинские» оперы на nрозаиче­
ские и стихотворные nроизведения. Как показал наш анализ, в мелодиче­
ской опере ни композитору, ни либреттисту было не важно, к какому ли­
тературному жанру принадлежит материнский текст (поэма, роман в сти­
хах, повесть и т. п.): за основу либретто брался только сюжет и по воз-
14 Пави П. Словарь театра. С . 219. 
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можности исполъзовались фрагменты текста. Таким образом, опера в 
большей степени насыщалась «пушкинским» духом. Другое дело, как 
использовался этот пушкинский текст. Авторские стихи (наnример, ав­
торская характеристика героев, даже знаменитые лирические отступле­
mtя в «Евгении Онегине») превращались не только в речь персонажей 
(ариозо, арию, дуэт), но и в великолепные ансамбли, например, квартет 
«Привычка свыше нам дана . . . » в «Евгении Онегине». Но, с другой сто­
роны, и собственно пушкинская речь персонажа («Мой дядя, самых чест­
ных правил ... », яли стихи Ленского), будучи взятой слово в слово, со­
вершенно переосмыслялась : терялась пушкинская интонация (доминиро­
вала мелодия) . Молодой Евгений из стихотворного романа, скачущий на 
nочтовых к умирающему дяде, превращался в оnерного nерсонажа, тол­
кующего (слово в слово) деревенской барышне о своей истории nриезда в 
имение. А пушкинская nародия на романтические стихи («Так он писал, 
темно и вяло ... ») вдруг обратилась, благодаря музыке, в арию мирового 
тенорового реnертуара «Куда, куда, куда вы удалились . . . ». Всё же в 
«nушкинских» операх композиторов первого ряда самыми популярными 
и эффектными номерами бьmи и остаются совсем арии, написанные со­
всем не на пушкинские стихи (например, brindisi Германа «Что наша 
жизнь - игра . . . »). 
В «пушкинской» опере обычно использовалась сюжетная канва; мог­
ли повторяться (почти дословно) некоторые сuены (по существу драма­
тургические у Пушкина - то есть диалогизированНЪiе), могли испол­
няться в качестве вставных номеров даже пушкинские стихи (скажем, 
рvманс «Я здесь, Инезилья» ); фабула обычно сохранялась. Но при этом 
вводились новые персонажи, необходимые для оперного спектакля, 
вставлялись дополнительные сцены и промежуточные эпизоды. Схемати­
зируя, можно говорить, что в опере на стихотворное пушкинское произ­
ведение использовался сюжет и текст (настолько много, насколько это 
было возможно). В опере, либретто которой бьmо составлено по прозаи­
ческому тексту, обычно использовалась только фабула, впрочем, в доста­
точной мере переработаиная (собственно пушкинский текст мог сохра­
ниться только в мелодекламационных сценах). В комической опере к 
этому nрибавлялись традиционные трюки и неожиданности. 
2. Балет. Этот вид театрального искусства наиболее свободно обра­
щался с пушкинским текстом. Балет - искусство самое условное. Разу­
меется, перекодировка литературного текста в данное семиотическое по­
ле всегда бьmа для него наиболее неадекватиой и, казалось бы, неодно­
значной. Не только пушкинский текст, но и пушкинский сюжет стано­
вился в какой-то мере nобочным для пластического выражения. И если в 
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опере (с ее условностями) соблюдается традиционная необходимость 
(каждый солист должен исполнить выходной номер, должны быть эф­
фектные хоровые сцены и т. п.) -это всё может быть исполнено под 
«пушкинский» текст,- то в балете слов нет. Искусство балета в чем-то 
(эмоционально) более насыщенно, но в чем-то и более ограничено : не все 
сложные драматургические перипетии возможно выразить жестом. По­
этому балет (особенно волшебный балет времен Дидло) иревращает 
пушкинское произведение в нечто совершенно особое. Но при этом он 
использует самые эффектные массовые пушкинские сцены (например, 
праздник у черкесов с погоней за орлом в «Кавказском IШеШIИКе», кар­
тинки в замке Черномора или битвы с Головой в «Руслане»). Любовная 
канва при этом до крайности мелодраматизируется Смелодраматизация 
очень важна для пластического искусства - жест должен бъпъ ярким и 
понятным) и вводятся новые персонажи (например, Тень Невесты в 
«Кавказском IШеннике» ). И всё же эти немногочисленные опыты транс­
формации литературных текстов в балетные не вызьmали столько наре­
каний, как это случалось при оперной трансформации. Дело в том, что 
романтические поэмы поддавалисъ такой трансформации именно из-за 
традиционной гипер-условности балетного жанра. 
3. Драма. Драматизировалисъ едва ли не все большие пушкинские 
произведения. Инсценировщик не затруднялея с выбором жанра литера­
турного произведения: данный текст бъm должен обладать хотя бы фабу­
лой. И здесь всё зависело только от таланта, от знания драматургом сце­
ны. Многие драматургические театральные тексты впоследствии перера­
батывались (обычно уже другими авторами) в либретто опер. Но на дра­
матургов накладЪiваласъ большая ответственность, особенно если они 
имели дело с прозой Пушкина. И здесь самым распространенным спосо­
бом бъmо введение как можно больших фрагментов пушкинского текста 
в театральный текст. Получалея драматургический текст, разбавленный 
Пушкиным. Кроме того, фабула и сюжетные коллизни так же разбавля­
лисъ, в основном за счет введения новых сцен и новых персонажей. Теат­
ральные критики расценивали это так, что автор уважительно (или - не 
уважительно) отнесся к священной nамяти nоэта. Зрительское воспри­
ятие театрального текста так или иначе отражалось на читательском вос­
приятии материнского литературного текста. Драма, с одной стороны, 
принадлежит литературе, с другой - театру . И в этом заключается nро­
блема уже рецеnтивного IШана. И тому, и другому виду искусства свой­
ственна определенная условность, которая соответственно порождает 
определенный тип рецеnции: в первом случае индивидуальный, во вто­
ром- коллективный . 
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Главный вопрос состоит в выяснении здесь позиции словесного тек­
ста: подчиненной И11И главенствующей. Перевес в ту И11И друrую сторо­
ну, как показано на приведеином в работе материале, зависит от талант­
ливости инсценировщика (драматурга, либреттиста, композитора). Ус­
ловность театрального действа, с одной стороны, дает широкие возмож­
ности интерпретаторам в их интерпретации материнского литературного 
текста. С другой стороны, любая интерпретация уже навязывает реципи­
енту конкретную трактовку. В. Э. Мейерхольд неоднократно в своих 
статьях и выстуШiениях высказьшался об условности сценического дей­
ствия, которая всегда на театре бьша камнем преткновения. Разумеется, 
даже в реалистическом театре не избавиться от театральной специфики: 
декораций, бутафории, условности иrры актеров, разделении театра на 
сцену и зрительный зал и т. п. Жанры музыкального театра требуют еще 
большей условности и, разумеется, не предполагают воспроизведения 
иллюзии жизни. То же можно сказать и о представлениях народного те­
атра. 
В главе четвертой «Театр XIX века и "пушкинские" инсцениров­
ки» анализируется общая картина формирования и трансформации зри­
тельского восприятия «пушкинских» театральных текстов, театральная 
репутация Пушкина. Выделены несколько этапов: первый охватывает 
прижизненные инсценировки, второй - первое десятилетие после смер­
ти поэта, третий - третью четверть XlX в., четвертый - последние де­
сятилетия, время Пушкинских торжеств. При попятной условности по­
добной периодизации, всё же она основана на реальном материале всШiе­
сков интереса и охлаждения театральной (а вместе с тем и читательской) 
аудитории к творчеству Пушкина. Здесь сыграла роль и ориентация на 
припятые этапы в истории русского театра15, как драматического, так и 
музыкального (в частности, оперного). 
Несмотря на традиционно настороженное отношение к практихе инс­
ценирования недраматических произведений среди образованной части 
русского общества, спектакли на пушкинские сюжеты в 1820---1830-е гг. 
бьши популярны и вызывали интерес широкой публики - это отмечали 
все исследователи, разрабатывающие эту тему (см. Введение). По­
видимому, обычный зритель не ощущал резкой границы между литера­
турным текстом и его сценической интерпретацией, воспринимая их как 
«nушкинские», вопреки измененню сюжета и стиля автора. Сведений о 
том, присутствовал ли сам поэт на подобных спектаклях, нет. Почти ни­
чего не известно и об его отношении к переделхам для сцены. Несмотря 
на то, что авторского права как такового в пушкинское время не сущест-
15 История русского драматического театра: В 7 т. М., 1977-1987. 
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вовало, известно, что при переделке и постановке на сцену все-таки 
спрашивали разрешения у автора, хотя в пушкинских материалах ничего 
подобного не зафиксировано. 
Театрализация пушкинских nроизведений при жизни поэта- один из 
показателей успеха Пушкина среди читающей публики. Театр представ­
лял Пушкина драматургом современных театральных жанров. 
Если в 1820-е гг. обращение театра к пушкинским произведениям бы­
ло еще одним подтверждением славы популярного поэта, то постановки 
«пушкинских» спектаклей в 1830-е гr. можно назвать инерцией этой сла­
вы . Литературная репутация Пушкина изменялась. Соответственно меня­
лось и восприятие читателей-зрителей. Первые романтические поэмы 
Пушкина продолжали существовать на балетной сцене до конца 1830-х 
гг., - и это в то время, когда литературные интересы самого поэта изме­
нилнсъ. 
Показательно, что театр в эти годы обращается не к последним пуш­
кинским произведениям, а к тем, в которых преобладают бури страстей и 
экзотика. Это «Черная шаль», «ЦыгаНЬD> и «Кавказский пленник»: везде 
«тобовный треуголънию>, страсть, ревность или убийство на почве рев­
ности. Недостаточность элементов «жестокой мелодрамъш у Пушкина 
восполнялась в инсценировках его ранних произведений. 
Зрелый период его творчества, как известно, характеризуется обраще­
нием к прозе, а публика хотела видеть прежнего молодого романтическо­
го- автора «Руслана и Людмилы>>, «Бахчисарайского фонтаню> и «Кав­
казского пленникю>. Упреки поэтуинедовольство им отчасти привели к 
тому, что он перестал писать подобные произведения. «Борис Годунов>>, 
драматические опыты, проза и поздние поэмы были принятъ1 холодно. Но 
слава первого поэта оставалась всё же устойчивой. Пушкин эту репута­
цию ничем не подтверждал (его литературные устремления не совпадали 
с ожиданиями публики), и, в качестве рецеnтивной комnенсации, театр 
снова и снова возвращался к nостановкам его ранних, наиболее популяр­
ных произведений, эксплуатируя именно их мелодраматический элемент. 
При жизни Пушкина на сцене было nоставлено восемь сnектаклей, в 
основу которых были положены сюжеты (или исnользованы тексты) 
пушкинских недраматургических произведений: «Руслан и Людмила, или 
Низвержение Черномора, злого волшебникю>, балет А. П. Глушковекого 
(\ 821 ); «Кавказский nленник, или Тень невестЬD>, балет Ш. Дидло {1823); 
«Финю> (1825), «Керим-Гирей, крымский хаю> (1825) и «Хризомания, 
или Страсть к деньгам>> (1836) А. А. Шаховского; «Черная шаль, или На­
казанная неверносты> А. П. Глушковекого (1831); «Цыганы>> В. А. Кара­
тыгина {1832); «Пятнадцать лет разлуки» К. А. Бахтурина (1835). 
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В посмертное десятилетие появилось всего четыре «пушкинских» 
спектакля («Невеста наяву и во сне, или Барышня-крестьянка» (1837); 
«Барышня-крестьянка» Н. А . Коровкипа (1839); «Руслан и Людмила», 
опера М. И. Глинки (1842); «Евгений Онегин» Г. В . Кугушева (1846), но 
они весьма показательны, так как намечают дальнейшие тенденции инс­
ценирования Пушкина в жанрах водевиля, драмы и оперы. Этот период 
театрализации Пушкина можно назвать переходным. Русский театр в 
1837-1850 гг. еще с большой осторожностью обращается к текстам и 
сюжетам недавно погибшего поэта. Рецепция зрителей, кажется, такова 
же. 
Этот период, как отмечали многие исследователи, характеризуется 
охлаждением к Пушкину. Как показывает наш анализ, дело, скорее, в 
изменении сценических приоритетов . Времена волшебных балетов Дидло 
и мелодраматических паитомим Глушковекого прошли, и в течение не­
скольких десятилетий не появится ни одного «пушкинского» балета. Од­
нако, начиная с «Руслана и Людмилы» М. И. Глинки (J 842), имя Пушки­
на станет постоянным на афишах оперных спектаклей . Немногочислен­
ные попытки приспоеобить пушкински-е произведения к жанру драмы 
оказались менее удачными. Зато в рассматриваемый период произведе­
ния Пушкина начали приспосабливать к жанру водевиля - и весьма ус­
пешно . 
В 1830--1840-е гг. театр начал использовать комическое и драматиче­
ское начала прозы Пушкина, и в дальнейшем почти вся проза Пушкина 
будет инсценирована. А в следующие десятилетия «Барышня­
крестьянка» , «Граф Иулию> и «Домик в Коломне» станут основой много­
численных комических опер, комедий и водевилей. Образ первого поэта 
России в восприятии театрального зрителя этих лет, как оказалось, вклю­
чал в себя и, так сказать, его водевильную ипостась, которая была ценима 
не менее, чем мелодраматическая , балетная или оперная. Привпекая имя 
Пушкина к постановкам такого рода, театр не преследовал конъюнктур­
ных целей. Скорее, наnротив, обращение к Пушкину в русских комедий­
НЪIХ . жанрах было обусловлено все-таки mпересом публИJ<И к творчеству 
Пушкина, персонажи которого, казалось, просились на сцену. Пушкин­
философ 1830-х гг. по-nрежнему оставался публике не доступен . Во вся­
ком случае, для театра. Пушкин-романтик пока еще продолжал свою 
жизнь в немногочисленньiХ старых театральных постановках и в лубке . 
Пушкин-сказочник уже оnределился как автор либретто волшебной опе­
ры «Руслан и Людмила». 
В 1850--1870-е гг. пушкинская драматургия также редко видела сце­
ну в силу общего театрального мнения об ее «несценичностю> . Но имен-
28 
но в это время появляется несколько опер на основе драматических про­
изведений Пушкина: А. С . Даргомыжского «Русалха>> ( 1856) и «Камен­
ный гость» (1872), «народная музыкальная драма>> М. П. Мусоргского 
«Борис Годунов» (1874). Музыкальный театр в данный период более ак­
тивно обращается к недраматургическим произведениям Пушкина, неже­
ли драматический. Но только одно произведение на основе недраматур­
гического произведения этого периода остается до настоящего времени в 
мировом оперном репертуаре - это «Евгений Оuеrию> П. И. Чайковско­
го. Оперы Б. А . Фитингофа, И. П. Ларионова, Г. А. Лишина и других 
комnозиторов «второго и третьего кругю> давно забыты, хотя и сыграли 
важную роль в русской культуре, подготовив почву для оперных шедев­
ров конца XlX в. Знаменателен и тот факт, что зарубежный музыкальный 
театр данного периода использует, правда в весьма искаженном виде, 
пушкинские сюжеты. 
На драматической сцене пушкинские произведения - преимущест­
венно комедийного nлана - привлекаются в основном для бенефисных 
спектаклей. Из старых драматических инсценировок изредка продолжают 
ставиться несколько спектаклей. Кроме них иногда предпринимаются 
постановки различных «nушкинских» «сцен» или «картин» в одном или 
двух актах. Имя Пушкина на афише в это время, конечно же, не обеспе­
чивало непременного успеха, но, возможно, долженствовало подчеркнуть 
значительность постановки и привлечь большее число зрителей. Водеви­
ли, комедии, мелодрамы - эти «пушкинские» спектакли - вскоре забы­
лись, как только данные жанры перестали быть популярны. И всё же сце­
нические интерпретации пушкинских произведений данного периода 
потом займут заметное место на сцене народных театров конца XIX -
начала ХХ в. 
В конце XlX в. интерес к имени Пушкина на театре, безусловно, воз­
рос - это связано в первую очередь, с исторической речью 
Ф. М. Достоевского на открытии памятника поэту в Москве (1880). «Тема 
"Пушкин и его наследие как выражение русского народного самосозна­
ния" оказалась лидирующей на празднике. Интеллигенция задумалась о 
распространении пушкинского творчества в ''простом народе", хотя про­
цесс этого распространения шел неостановимо - и не только через лу­
бою>16. 
И все-таки всплеск «nушкинских» постановок, среди которых были и 
шедевры - спектакли, остающиеся репертуарными до сегодняшнего 
времени - относился не к драматической, а к музыкальной сцене. По­
мимо многочисленных опер композиторов «второго и третьего круга» 
16 Загидуллина М. В. Пушкинский миф в конце ХХ века. Челябинск, 2001 . С.46. 
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(некоторые из них, надо признать, были написаны по случаю, специально 
к торжествам), к данному периоду относится написание и постановка 
«Дубровского» Э. Ф. Направника, «Пиковой дамы» П. И. Чайковского, 
«Сказки о царе Салrане» Н . А. Римского-Кор-сакова. 
На сцене народных театров «nушкинские» спектакли занимают едва 
ли не четвертую часть репертуара. Как ни странно, исследователи прак­
тически обошли своим вниманием это явление. А между тем проблема 
«Пушкин и народные театры конца XIX века» до сих пор остается откры­
той (столь же иенеследованной продолжает оставаться более обширная 
тема инсценировок на народном театре произведений русской литерату­
ры). Если до этого акценты со зрелищности, которая ставилась в первой 
трети века во главу угла в театральной ирактике императорской сцены, 
постепенно смещались в сторону психологической достоверности реали­
стического театра, то в конце века именно фееричность спектакля вновь 
привпекает зрителя - теперь уже на народном театре. Репертуар «пуш­
кинсКИХ>> пьес здесь был весьма обширен. Дело бьuю не в повышенном 
интересе к творчеству Пушкина в связи с открытием памятника и юбиле­
ем 1899 г., а в общем просветительском стремлении деятелей народного 
театра приобщить народ и к русской, и к западноевропейской литературе 
- вообще к литературе. 
Осуществлялись постановки опер с купюрами, например, «Бориса Го­
дунова>>, «Пиковой дамы», «Кавказского пленника>> Ц. А. Кюи, «Сказки о 
царе Салтане» и др. Авторы-постановщики часто использовали для своих 
инсценировок и популярные оперные либретто, разумеется, вставляя в 
спектакль музыкальные номера. Самой большой популярностью пользо­
вались сказки Пушкина: они бьши известны и детской, и взрослой ауди­
тории. «Феерические зрелища» на основе пушкинских сюжетов вполне 
удовлетворяли непритязательную зрительскую аудиторию (nочти все 
сказки Пуli.IКИНа увидели сцену, вкmочая даже «Сказку о купце Остолопе 
и его работнике Балде») . 
в xrx в . можно указать на два пика популярности nоэта : прижизнен­
ный (1820-1830-е гг.) и время «пушкинских торжеств» (1880-1890-е 
rr.). Первый пик отмечен признанием молодого поэта первым поэтом 
России, второй- подтверждением формулы «Пушкин - наше всё». И 
если литературную репутацию Пушкина на протяжении рассматриваемо­
го периода можно было бы отобразить графически синусоидой с доволь­
но большим размахом амплнту ды, то театральную репутацию - линией 
более ровной и идущей вверх. «Пушкинские» спектакли могли быть при­
званы плохими, но не потому, что был плох Пушкин, а потому, что ин­
терnретаторы его исказили, неверно интерпретировали, отнеслись без 
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пиетета и т. п. К имени Пушкина на театре всегда испытывали этот пие­
тет - но только пока дело не касалосъ его собственвой драматургии. 
В XIX в. на произведения Пушкина бъuю создано около 140 драмати­
ческих и музыкальнъrх инсценировок. Приблизительно 50 из них не уви­
дело сцену по цензурным соображениям. Часть из этих инсценировок 
носила бенефисный характер и исполнялось всего два раза (но такие слу­
чаи редки, как можно видеть в сносках исследования, где приводятся да­
ты постановок). Некоторые пьесы на драматическом театре были весьма 
популярны и репертуарны; например, «Станционный смотритель» Н. И. 
Куликова, пьесы-инсценировки Д. И. Лобанова. Драмы и сказки по про­
изведениям Пушкина на сцене народных театров в периоды представле­
ний давались по нескольку раз в день - и не только в столицах. Пред­
ставления народной драмы «Лодка», вкточающей в себя текст «Братьев­
разбойников», не поддаются исчисленmо. Анализ материалов исследова­
ний фольклористов и культурологов nоказывает, что в XIX в. «пуmхин­
ских» представлений насчитывается около тысячи. В результате Пушкин 
оказъmается одним из самъrх репертуарных «драматургов». Этот факт 
постоянного присутствия на сцене Пушкина пока что прошел мимо вни­
мания и историков театра, и культурологов, а, в общем-то, и пушкини­
стов. Ученые до сих пор не оценили столь значимого влияния Пушкина 
на зрителя (соответственно- и опосредованно- и на читателя) XIX в. 
Поэтому и было предпринято данное исследование. 
В ЗаключенiiИ кратко сформулированы основные вЪПIОдЫ диссерта­
ции касательно театральной репутации Пушкина в XIX в. в связи с быто­
ванием пушкинского текста в театральном пространстве, как вепрелож­
ной составляющей «Пушкинского мифа>>. 
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